
Resum:

El propòsit d’aquest article és posar de manifest la influència literària de Joan Maragall en l’obra poètica de Joan Vinyoli 
mitjançant l’anàlisi de l’enllaç entre amor i Amor; un salt majúscul que Vinyoli arriscà en el díptic misticoamorós Llibre d’amic-
Cants d’Abelone, poetitzant l’essencialització transcendental derivada de la intransitivització amorosa, i que Maragall plantejà, 
sobretot, en «El Comte Arnau», per l’assumpció de la culpa i la redempció del personatge, però també en els poemes del cicle 
d’«Haidé» i a Nausica.
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Abstract:

The aim of this paper is to show the literary influence of Joan Maragall in the poetic work of Joan Vinyoli by analyzing the link 
between love and Love, a capital leap that Vinyoli risked in the mystic and love diptych Llibre d’amic-Cants d’Abelone, poetizing 
the transcendental essencialization derived from the love intransitivation, and that Maragall raised, mainly, in El comte Arnau, 
for the assumption of the fault and the redemption of the character, but also in the poems of the cycle of ‘Haidé’ and in Nausica.
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1. Fluències vitals irreductibles
 
El setembre del 1983 apareixia el número 20 de Reduccions. Revista de poesia, un especial d’home-
natge dedicat a Joan Vinyoli en què es publicà per primer cop el seu poemari Cants d’Abelone. Segimon 
Serrallonga contribuí als «Estudis i comentaris» que conformaren el monogràfic amb una de les lectu-
res més brillants de què gaudeix l’obra vinyoliana a dia d’avui: «Del Llibre d’amic als Cants d’Abelone», 
el qual, després esdevingut pròleg a l’edició conjunta d’ambdues obres l’any 1987, posa de manifest 
una d’aquelles «fluències vitals irreductibles» (Serrallonga 62) que el mateix Vinyoli havia fet explícita, 
la de Joan Maragall: 

 
Maragall, Costa i Llobera, Guerau de Liost y Riba son los poetas catalanes que más he leído y a los que 
siempre vuelvo para encontrar de nuevo ese sabor de lo íntimamente propio, de lo irrenunciable y seguro, como 
el viajero que vuelve a su antigua patria (Macià, La poesia 615).

 
La consideració de Maragall per part de Vinyoli com un referent d’excepció és inqüestionable, tant en 
una primera etapa, especialment entre 1936 i 1943, com d’ençà fins al final, tot i que ja matisada per 
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altres noms i una originalitat i personalitat pròpies paleses (Macià, La poesia 239). Corroboren aquest 
amor confessat no només els llibres de i sobre Maragall que conformaven la seva biblioteca personal 
(vint-i-set, en total), sinó també algunes al·lusions prou explícites a l’obra maragalliana (Marrugat 20), 
per no parlar de les aportacions d’alguns estudiosos com Xavier Macià (La poesia 227-228, 324) i 
Josep M. Sala-Valldaura (17), que han trobat en la lectura paral·lela dels dos poetes més d’un vincle: 
la manca de fe en ells mateixos com a professionals, la tirada cap al subjectivisme, la voluntat de ser 
poetes de «primera veu», les reflexions entorn del conflicte entre inspiració i treball conscient a l’hora 
de concebre el fet poètic o la dimensió «màgica i sagrada» atorgada a la paraula poètica.

 
Que les connexions entre ambdós literats serien sucoses ja ho avisava l’esmentat text de Serrallonga, 
tot posant-ne una damunt la taula que, malgrat ser temptadora com poques, ha romàs prou inexplorada 
per la bibliografia: «l’enllaç entre amor i Amor» (64). Un salt majúscul que en el díptic vinyolià ve donat 
per l’essencialització transcendental derivada de la intransitivització amorosa i que Maragall, segons 
l’osonenc, planteja en El comte Arnau, entenem que per l’assumpció de la culpa i la redempció del per-
sonatge, tot i que podríem fer-lo extensiu al poemes del cicle d’«Haidé» i Nausica. 

2. Un llarg procés d’interiorització
 
Una de les primeres observacions que cal fer a l’hora de parlar de les dues obres que conformen aquest 
díptic de poesia misticoamorosa de Vinyoli és la distància cronològica que separa en totes dues la data 
d’escriptura i de publicació: de gairebé vint anys en el cas de Llibre d’amic (1955/1959-1977) i de quatre 
en el de Cants d’Abelone (1979-1983). Tant unes com altres dates remeten a moments d’una importàn-
cia decisiva en el periple personal i literari del poeta. Si l’escriptura de Llibre d’amic s’emmarca dins de 
la primera de les tres etapes en què s’ha acostumat a dividir la seva producció (1936-1956) i, alhora, en 
el segon dels parèntesis (1956-1963) que, amb els consegüents i constants replantejaments poètics, 
modularen la continuïtat de la seva trajectòria ─etapa tan interessant i fèrtil que ha portat els estudiosos 
a parlar d’aquests anys com de «primer moment important d’eclosió en la creació i en l’escriptura» del 
poeta (Carbó, La freda 164)─, la seva publicació, ja propera als anys dels Cants, ho fa dins la transició 
entre els límits que marquen la tercera i última etapa (del 1970 fins a les acaballes): l’«existencialisme 
ètic amb la seua estètica de l’existència –més dominant en els volums dels anys setanta» i «l’existenci-
alisme estètic i la metapoesia, on predomina l’apoteosi de la paraula dels dos llibres de Vallvidrera, els 
dos últims que escriví– actitud definitòria de la seua producció dels anys vuitanta» (Carbó, Introducció 
16).

 
Si bé l’única explicació facilitada per l’autor quant a l’ajornament de la publicació del Llibre apunta a 
un suposat caràcter insòlit que podien tenir els seus poemes llavors («Si fa vint anys podien semblar 
insòlits», diu a l’«Avís» que enceta l’obra),1 entre els diversos motius que la bibliografia ha anat sug-
gerint al respecte s’hi inclou «la privacitat de l’experiència que els motivà» (Solà, La bastida 249); en 

1	  Les citacions de Llibre d’amic i Cants d’Abelone i d’altres fragments de l’obra vinyoliana procedeixen de l’edició a cura 
de Xavier Macià esmentada a la bibliografia. 
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altres paraules, el consell «dels amics íntims del poeta de no donar a conèixer uns textos que podien 
comprometre la seva situació familiar, ja que donaven peu a una lectura massa biografista» (Macià, 
«Però» 29).2 De fet, entre els papers del Fons Segimon Serrallonga de la Biblioteca Ricard Torrents de 
la Universitat de Vic, hi podem llegir aquesta nota: «Em diu Vinyoli (13 de març 82) confidencialment: el 
Llibre d’amic fou dedicat a una persona (després em diu ’dóna’ [sic]) amb qui mantingué realcions [sic] 
amoroses excel·lents» (Carpeta Vinyoli 31).

 
 
Les paraules de l’esmentat «Avís» no fan sinó confirmar aquesta idea, ja que Vinyoli hi defineix aquests 
poemes, a la manera d’Eliot, com «el correlatiu objectiu verbal d’un llarg procés d’interiorització» i con-
sidera que «varen significar una immersió en les aigües més profundes de la poesia i de la vida». Tan 
llarg fou aquest procés, que cal situar-lo cap als seus vint-i-dos anys, quan, de la mà d’Isabel Abelló, 
descobrí el «sentiment» que el convertí a la vida interior i el portaria al seu naixement com a poeta, 
que ell marcà amb el vers líric «I must do something of my poverty» (Vinyoli 81). Si la descoberta té un 
interès profund és perquè suposà no només una primera transformació d’ell mateix, sinó també la intu-
ïció d’una altra percepció del concepte de dualitat (Solà, La bastida 399-402), ja què a Vinyoli, aquest 
sentiment li feia veure immediatament la vida espiritual de l’altre com a altre i el possibilitava a sortir d’ell 
mateix i lliurar-se –i entenguem «lliurar-se» com una manera de viure «la seva pròpia interioritat» (Vi-
nyoli 81). Lluny de ser gratuïta, la metàfora aquàtica és de fàcil comprensió en saber que, en Vinyoli, la 
introspecció suposava l’embrió del procés constitutiu de l’experiència creadora: l’emoció poètica, equi-
parable a la mort simbòlica (Macià, «Notes» 613), un dels arquetips junguians fonamentals, pel qual es 
deixa de ser Jo, ésser escindit, per esdevenir el Jo unificat, totalitat reconciliada, i que molt sovint, com 
aquí, es concreta en la mort per aigua (Macià, La poesia 335-337).  

 
Així, doncs, no poden resultar estranyes les paraules amb què Vinyoli parlava de l’obra en una carta 
adreçada a Espriu, datada el 22 juny del 1977 i encara inèdita, on s’hi referia com «el cant més unitari i 
potser més profundament sentit que mai se m’ha donat». «Un cant sense falliments», com diu el proemi 
del Llibre, amb què assajar d’assolir l’amor absolut, la saviesa total i la comunicació omnipotent (Sala-
Valldaura 66), això és el que és, en essència, Llibre d’amic. 

 
La publicació i l’èxit de la crítica de l’obra van esperonar Vinyoli a rescatar un vell projecte que hi estava 
vinculat (Solà, La bastida 407), Cants d’Abelone, que cal entendre com «un llibre unitari [...] però ja 
previst per formar díptic amb el Llibre d’amic [...] en escriure aquest» (Macià, «Notes» 648), perquè és 
en la lectura conjunta, com a tauletes d’una peça doble magistralment travada, que ambdues obres as-
soleixen el seu sentit ple. Fou així, doncs, com Vinyoli pogué «dir alguna cosa més de l’amor» (Carpeta 
Vinyoli, 31) que no havia dit fins llavors amb un llibre que proposava «una aventura d’ordre espiritual», 
un «intent de “cant” absolut i, per tant, de síntesi de totes les altres aventures personals i literàries del 
poeta» (Macià, «Notes» 653).

2	  Com explica Solà (La bastida 249), aquestes composicions «són fruit d’una experiència amorosa amb resultat insatis-
factori, perquè ell aspirava a una relació físico-espiritual sublim i no l’hauria assolida. Una vegada més, l’anhel i el somni del poeta 
eren excessius respecte del que la mateixa vida estava en condicions d’oferir-li. Amb tot, la comunicació interpersonal fou tan 
intensa que podrà dir que els poemes li havien estat dictats per l’amiga. Els poemes, doncs, […] són el correlat poètic d’aquesta 
experiència».
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Havia passat el temps, molt, però les vivències reals havien romàs com a embrió inspirador per a la 
transcendentalització universal que permetia la poesia d’aquests dos llibres fora de sèrie, si es vol, però 
necessaris per entendre el conjunt del cos poètic de Joan Vinyoli.

3. La unitat de la meva vida
 
Sense la dilatació temporal tampoc no podem explicar la història contextual d’El comte Arnau de Joan 
Maragall, amb qui el mite assolí tota la seva grandesa oferint «una veritable síntesi lírica de la inquietud 
i l’evolució espiritual de l’home i el poeta» (Romeu 13).

 
Entre la primera referència al tema, en carta a Antoni Roura del 1895, i l’enllestiment de la darrera part 
a finals del 1909, hi van quinze anys (Marfany, «L’evolució» 39); onze si ens centrem només en els de 
publicació, perquè això que actualment trobem reunit, com si es tractés d’un sol poema, sota aquest 
títol, es va anar publicant en tres llibres diferents en els anys de maduresa poètica de Maragall: la 
primera part, amb el títol «El comte Arnau», aparegué a Catalònia el 6 de gener de 1900 i, poc temps 
després, en el volum Visions & Cants, del mateix any; la segona, sense un títol general, ho féu amb els 
apartats «L’ànima», «La cançó» i «Escòlium» dins Enllà el 1906; i la tercera, «La fi del comte Arnau», 
dins Seqüències, el seu darrer llibre poètic, el 1911 (Terry, «La força» 18, Castellanos 217).

 
Com apuntà Castellanos (217), aquesta persistència en el tema en la seva producció poètica ha afavorit 
la identificació entre la seva vida i la seva obra, una identificació que el mateix Maragall va establir en 
una coneguda carta dirigida a Joan Pérez-Jorba el 14 d’abril del 1911:

 
[…] aquesta obra s’ha anat fent en mi al compàs de la meva vida: en la seva superficial incoherència no hi ha 

sinó aquesta unitat fonamental: la unitat de la meva vida que comprèn la meva ànima dels trenta anys amb la 

dels cinquanta. Si té un sentit total, jo no l’he vist sinó després de feta l’obra (OC I 1011-1012).

 
I entre aquests dos pols resta encara dividida la crítica: la «unitat fonamental», que empeny a considerar 
les tres parts un sol poema, seguint la idea que havia tingut Josep Pijoan, ja en publicar-se la darrera, 
de reunir-les totes en un llibre amb gravats al boix d’Helena Maragall, filla gran del poeta (Castellanos 
218), i la «superficial incoherència», que hi veuria tres poemes diferents, cadascun unitari i, doncs, que 
comença i acaba, es tanca. 

 
Després de tot, però, el que sí sembla inqüestionable és que els textos admeten una lectura conjunta 
que descansa sobre la figura del comte, entorn de la qual tot gira,3 i que el seu pes ficcional no pot 

3	  L’única absència d’Arnau es produeix en l’«Escòlium», que ha estat llegit «com un encontre amb el personatge a la 
recerca crítica de l’autor», i «es justifica plenament, perquè ell està per sobre del poeta fins al punt de no acceptar cap diàleg 
directe amb ell, sinó és precisament com a col·loqui interposat mitjançant la veu d’un intèrpret, d’un doble capaç d’expressar, bo 
i desfigurant-la, la voluntat de l’altre» (Grilli 91).
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dissociar-se completament d’aquell més personal, íntim –com tampoc pot desfer-se del nacional–, atès 
que si Maragall aconseguí d’humanitzar o actualitzar el personatge és perquè, a diferència de tants 
altres autors que també ho pretengueren, s’hi implicà com a escriptor, poeta i persona, abocant-hi 
tota la seva ànima (Castellanos 217). I que per damunt de tota dimensió particular i patriòtica hi sura, 
novament, una voluntat universalitzadora.

 
4. Cant líric essencial

Tornem, ara, a Vinyoli. El díptic en qüestió es basteix sobre un joc transficcional de veus poètiques que 
traça un procés doble de descendiment i ascensió el qual té com a únic destí possible el retorn a l’origen. 
Una ��������������������������������������������������������������������������������������������������������peregrinació al paisatge interior que es transita des de la introspecció fins a l’essencialització, pas-
sant per la intransitivització com a frontissa necessària d’ambdues tauletes, i en el qual juguen un paper 
fonamental la dualitat –alhora identitària i constructiva–, la naturalesa i la circularitat.

 
El trajecte a què convida la lectura des de la perspectiva identitària pot resseguir-se, ja des de l’inici de 
la primera tauleta del díptic, en els tres esglaons: personalitat escindida (la del poeta, abocat a un con-
flicte interior entre vida i somni que va viure de manera crònica); alteritat erigida sobre un desdoblament 
literari, que permet llegir la seva obra com una història autodiegètica en què narrador i protagonista 
s’identifiquen (Carbó, Joan 108-109); androgínia poètica (encarnada en la figura d’Abelone, que «és el 
poeta» (Serrallonga 60)). També en l’escriptura maragalliana aflora la figura de l’androgin primordial a 
propòsit de Nausica, personatge a qui el poeta se sentia més proper que no pas a Ulisses i amb el qual, 
com si d’un joc de màscares es tractés, formà «una unitat dinàmica dins una sola consciència». Això 
no obstant, no podem considerar Nausica «l’anima mundi, perquè, en la compenetració ontològica, 
hauria d’haver perdut la pertinença a un gènere» (Ardolino, «Les disfresses» 110-112), cosa que no 
succeeix, com tampoc no s’esdevé en el cas de l’Abelone vinyoliana.

 
La transició entre el Jo poeta de l’«Avís» del Llibre, element paratextual, i el Jo poètic que és l’amic, 
figura ja anunciada pel títol i assumida des de la citació lul·liana que precedeix les quinze composicions 
de l’obra («Cantaven los aucells l’alba, / e despertà’s l’amic, qui és l’alba; / e los aucells feniren llur cant, 
/ e l’amic morí per l’amat, en l’alba»), es produeix mitjançant el proemi, posat en boca d’un jo conse-
qüentment lògic: el nàufrag, figura que en la lírica vinyoliana podem trobar associada a l’alteritat amb 
què acarar la pregonesa de la recerca existencial.

 
Des del «cant sense falliments» promès a l’amiga a l’inici fins a la constatació d’impossibilitat final que 
clou el Llibre, resseguim el pelegrinatge dual del Nosaltres, els dos amants que, sota un anhel insaci-
able, avancen vers un Tot que se’ls esmuny. Un itinerari d’aprenentatge que es realitza a través de les 
tres vies (purgativa, il·luminativa i unitiva) i que pot ser llegit, també, com l’intent de reconquesta de 
l’ideal original del qual provenim i al qual aspirem com a éssers fragmentaris que som, digui’s original 
estat d’obediència a Déu, totalitat rodona platònica, arquetip del Selbst de Jung, o estat d’il·luminació 
dels orientals, representat amb el cercle (Abrams 130). El «primer jardí», «l’anella / de la cadena tren-
cada», «la perla del collar / desfet» d’aquests poemes.
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Però el seu és un moviment cap a una unió aparent, que, en realitat, els porta a una major soledat, 
perquè erren el mitjà –aquesta «carrossa» tan plena de referències com de mals presagis amb què 
intenten enlairar-se–, i també el tipus d’amor. El trobat roman «inaccessible» i escrit en minúscula –la 
minúscula amb què s’escriu, també, la poeticitat amb què el llenguatge combat la pròpia insuficiència 
per expressar l’inexpressable– perquè és l’abisme de la caiguda, aquella amb què es castiga l’orgull 
mitològic, el desafiament dels déus dels mites o el pecat original en la tradició cristiana, i aquella amb 
què l’ésser s’abandona al més insondable d’ell mateix, on resideix la claredat, altrament dita «inspira-
ció», aquest altre que convida el Jo a esdevenir ell mateix. D’aquí que puguem afirmar que el trobat és, 
també, aquest buit que ressona «com una cisterna» o «el buc ple d’abelles» i, en definitiva, l’«Hoste 
meu» final, el retorn a la interioritat inicial del Jo un cop entès que l’ascensió vers l’essència pura no 
passa ni per l’exterior ni per la transitivitat d’un verb «estimar» que mostra com anostrar les coses, sinó 
per l’amor intransitiu que prescindeix de l’objecte d’amor i no espera més correspondència que aquella 
que, de manera panteista i animista, uneix el Jo amb el Tot. Perquè els «llunys» deixin de ser «impossi-
bles» i «el sense nom» pugui ser dit, cal desfer-se de les limitacions, del pretext d’un Tu amb qui formar 
el Nosaltres, i entrar en «aquesta vida» nova que ofereix Cants d’Abelone.

 
La citació triada per encetar la segona tauleta, el «Cant d’Abelone» de Rilke, ja serveix la clau de lec-
tura fonamental de l’obra, ja que remet a una concepció amorosa que implica la renúncia com a via 
necessària per a l’assoliment de l’amor absolut; concretament, la renúncia al Tu-objecte d’amor, la qual 
defineix l’amor intransitiu, que, dèiem, delimita la frontissa articuladora del díptic. Abans d’endinsar-nos 
en la lectura d’aquests altres quinze poemes, però, convé demanar-se qui és Abelone i, sobretot, què 
representa. Abelone és un personatge dels Quaderns de Malte de Rilke, tia del protagonista i caracte-
ritzada per dos trets essencials: la commoció que experimenta en contemplar la llibertat dels estels i la 
música que té a dintre, que la dota d’una veu celestial que l’aproxima a un àngel. 

Els àngels. Una constant en Rilke i Vinyoli. Éssers mediadors entre contraris, duals i, per això, connec-
tats al mite de l’androgin. Unitat, totalitat rodona, situació originària de l’home, segons El Banquet de 
Plató, i tipus d’home perfecte del futur, per als romàntics alemanys (Jiménez 172-173). Carlyle parlava 
de l’androgínia a tot poeta de qualitat i Segimon Serrallonga (60) veia en Vinyoli la demostració apodíc-
tica d’aquest principi; per això no considerava els Cants com la rèplica de l’amiga a l’amic, tot i que els 
podem llegir com a «resposta» al Llibre en tant que li ofereixen la via possible que no havia aconseguit 
trobar. A partir d’això, podríem entendre l’androgínia, més enllà de la bisexualitat o pansexualitat més 
primerenca, com l’atracció cap a l’interior, l’atracció de l’altre que sentim enterrat en el Jo. Vinyoli rebla 
aquesta ambigüitat implícita en el personatge, i eixamplada pel desdoblament metaliterari de què és 
objecte en els Quaderns, en la figura literària de Bettine, amb tot un seguit de comparacions, metàfores 
i metamorfosis que permeten que Abelone es vagi descorporitzant, expandint i enlairant fins a l’essen-
cialització final. 

 
Evidenciant tot allò que l’obra vinyoliana té de mirall aprofundit, els Cants, com el Llibre, s’inicien amb 
una immersió, perquè tot final és principi i tot principi, «una mena de resurrecció» (Hatem 30). Aquí, la 
de la nova naixença per aigua, regeneració espiritual implícita en la mort simbòlica. Aquesta que, com 
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en el cas de «Moisès en el cistell» del poema I, es produeix a l’altra «ribera», on passat, present i futur 
s’integren en un retorn a l’estadi original d’integració. La semblança maragalliana ja és servida, però no 
ens anticipem.

De fet, l’infant nou nascut és el tema amb què Vinyoli decideix substituir-ne un altre, el del Fill Pròdig, 
que Rilke utilitza als Quaderns com la llegenda d’aquell que no volia ser estimat i negant, així, la 
renúncia mística al jo que considera intrínseca a la paràbola. Perquè per al txec, «enamorar-se és 
passar; estimar és romandre» (Rilke 224), i així ho va plasmar, també, en el tema de les «sagrades 
amants», paradigmes de la seva concepció de l’amor: el no correspost. Vinyoli, passant-ho pel sedàs 
propi, fa tornar el jo al principi de tot, també, havent provat la conversió poètica, com el Malte del final 
dels Quaderns, i havent assignat al seu cor l’aprenentatge de l’estimació sense objecte.
 

Abelone arrenca el seu trajecte sola, marcant el contrast entre el passat (la ceguesa de la qual partia) 
i l’estat present, en què és «temple de rosada», «alosa» i «lira» i des del qual s’adreça a un seguit de 
vocatius que representen el cosmos amb què s’acabarà fusionant («Orió»), l’autèntica identitat trobada 
i la pròpia substància («vida» i «cor») i l’aspiració d’assolir la comunió final, o original («cant absolut»).
 
 
Seguint vers aquest tot que desitja tant com desconeix, Abelone es torna «arbre d’aèries arrels», com ja 
anunciava Llibre d’amic, i crida i enyora «terriblement», amb aquest adverbi que ens recorda la bellesa 
terrible dels àngels de les Elegies de Duino i aquest enyor que ens transporta a un concepte clau en 
Hölderlin: l’Ungebundene, que Vinyoli havia esmentat en el poema «Algú que ve de lluny» (Tot és ara i 
res, 1970) i que hem d’entendre com l’objecte del profund anhel poètic (Christ i Ferrer 43-44).

Per no caure en el buit de l’abisme i anar cap a l’ideal poètic, cal que sigui arrencada del silenci i es 
deslligui de les limitacions de la finitud. És aquesta «ruptura» del pas de l’«abolida presó» a la «gerra 
curulla» que vessa de mel, per la qual Abelone es va desfent de la seva condició corpòria per tornar-
se «fruita cargolada / com una orella» que escolta la «font viva que no para / mai de rajar». És a dir, la 
fruita amb què saciar la fam de l’anhel poètic i que en Rilke era unió de vida i mort, i l’orella amb què 
sentir la crida, que neix del propi fons i que recorda l’orella secreta de l’ànima de l’elegia òrfica de Riba 
–«pur anhel tot jo i, secreta dins l’ànima, orella / que la desperta i per on tota reviu en l’obscur» (Riba 
231)– i que acaba significant, metonímicament, no només el jo sinó també el seu anhel d’esdevenir, per 
integració, allò que escolta: la «font».

Arribats a aquest punt, el pas al temple, l’alosa i la lira de la configuració present és tan esperat com 
esperable. El primer pot ser entès com a símbol de l’obra poètica o perfecció; la segona, com l’ocell i els 
falcons, també presents en l’obra, ens situa en l’àmbit del poètic (pel cant) i de l’elevació espiritual (ara 
ja no externa, per una carrossa, sinó interna), i la tercera, inevitablement, remet a Orfeu, origen diví de 
la poesia, alhora capaç de fer estada en el doble domini vida-mort.
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En aquesta espiral ascendent cap a la desobjectivació, el següent gir només pot ser deixar de ser 
matèria per ser, tan sols, essència: no ja l’edifici, l’animal o l’instrument, sinó «música» i, més que llum, 
«pols de llum». És en aquesta mateixa línia que cal llegir les troballes finals a «la ribera de l’insomni», 
aquestes «estranyes flors» que representen els «xicles / de vent» i els «diamants d’escuma», que no 
són sinó els tresors que neixen del trajecte cap a l’interior del Jo en els dos temps de descens i ascensió. 
 

Un cop vista la vida simbòlicament coronada, el retorn que planteja la caiguda final no pot ser a l’ordre 
aparent, a allò ja conegut, sinó «al centre / mateix de l’ésser, de les terres de l’Enlloc», ara sí, en 
majúscula. Allà on Jo i Tot convergeixen. Des d’allà on, amarats del «sentiment de l’absolut amorós de 
la vida» (Serrallonga 59), i, no esperant més correspondència que la que es dona, «potser», entre cada 
petita cosa i l’Absolut, cantar-la. Esdevenir l’«Homo poeticus» (Solà, «Només» 10) a què està destinat. 
Ser, per fi, cant líric essencial, primera i darrera manifestació de la poesia. 

Que aquest «potser» final faci reaparèixer el dubte, però, fa pensar en aquella sentència de Vinyoli 
que diu «L’amor no pot ser dit» («Cançó d’amor», Domini màgic), semblant al que Rilke havia posat en 
boca de Malte referint-se a Abelone –«No vull parlar de tu, Abelone, perquè cap paraula no et podria 
escaure» (Rilke 123) – i a Bettine, davant l’amor de la qual «la grandesa del poeta» troba els seus 
«límits», perquè de tan «pur», «no necessita ser correspost» (Rilke 188). La presència immediata de 
l’absolut era impossible, segons Hölderlin, i en Vinyoli el conflicte va ser crònic. 

5. Tots salvats, perduts amb tu

Lluny de ser-hi absent, el tema de la renunciació recorre, també, bona part de la poesia madura de 
Maragall, i sovint hi és introduït mitjançant una experiència amorosa, com succeeix en els poemes 
d’«Haidé» (apareguda per primera vegada el 1904), a Nausica (1910) i «Nodreix l’amor de pensaments 
i ausència» (1911), obres que evidencien la decisió que prengué l’autor de substituir la celebració de 
l’amor conjugal per la recerca d’un amor absolut i essencial. Aquesta transició la demostra clarament 
l’assaig «Beatriz» (1911), en què Maragall parla sobre aquella «eterna mujer incoercible al cuerpo: 
aquella que, sin otro esfuerzo que el impulso mismo del ligero amor sin carne, vio el Dante en Beatriz, y 
el Petrarca en Laura, y el Tasso en Leonor, y Heine en la hija del Rhin que le fue negada», aquella que 
«siempre es amada más allá de sí misma» (Terry, La poesia 222).
 
 
Si el darrer poema esmentat presenta la renunciació com l’element que «ennobleix l’amor i l’eleva a 
un nivell essencial de puresa absoluta» (Marfany, «Joan» 232), la figura d’Haidé, a més, encarna una 
idea d’amor absolut i perdurable en tant que reflex diví: ja des d’un inici, Haidé havia estat definida per 
una certa santedat provinent de la seva bellesa, perquè, com apunta Terry (La poesia 228), Maragall 
associava la gràcia física a la gràcia espiritual («Ella és la santa d’ella perquè és bella»).4 En paraules 
de Carles Riba, Haidé «[és] la noia que és amor ella mateixa», i de Terry (La poesia 231), segons el 

4	  Totes les citacions de l’obra poètica de Maragall procedeixen de l’edició crítica Poesia a cura de Glòria Casals.

154

Júlia Català. De l’amor a l’Amor: el salt a la transcendència en l’obra de Joan Vinyoli i Joan Maragall



qual, la seva gràcia, «que ve de Déu, ha donat al seu amant una intuïció perdurable de la divinitat». En 
Nausica, en canvi, en què «el renunciament ve a ésser una font d’energia sempre renovada» (Terry, 
La poesia 253), el retorn de l’home a l’essència divina ve pel camí de l’art, un concepte ja expressat en 
l’Elogi de la poesia (1909) i al qual s’uneix la idea novaliana de la redempció per la poesia, instrument 
de la regeneració espiritual, tant influent, d’altra banda, en El comte Arnau, en què sacrifici i redempció 
es donen la mà. 

 
Així, el punt d’inflexió que en el díptic vinyolià suposava la constatació de la impossibilitat i la 
consegüent renúncia a l’amor transitiu, frontissa entre ambdues tauletes, en El comte Arnau equivaldria 
al reconeixement dels propis pecats i l’assumpció de la responsabilitat que en deriva per part de la 
figura protagonista, que donen lloc a la damnació entre cel i terra que permet el pas del vitalisme de 
l’home superior de ressons nietzscheans de la primera part de l’obra a la redempció final. 

 
L’«amor degut i no pagat» de què ens parla l’inici de la tercera i última part és el que explica aquesta 
penitència del personatge en forma de cavalcada encesa, la qual acaba configurant-se com una 
ascesi d’aprenentatge del sentit del ver amor. El mateix Maragall explicava a Pérez Jorba, en la carta 
esmentada anteriorment, que el comte havia de refer la seva ànima «pagant en aquell més enllà el 
deute d’amor a tots els éssers que ha tocat en aquesta vida» (OC I 1012), i això inclou l’esposa Elvira, 
l’aimada Adalaisa, les seves filles i els mossos. El deute que ha de pagar, doncs, és un d’íntim i social 
alhora i, en consonància, tant la redempció que li ha d’arribar com l’agent pel qual ho ha de fer han de 
transcendir la dimensió individual per assolir-ne una de col·lectiva. 

 
És així com ni Elvira –pertanyent, també, al món dels morts i al grup de personatges que s’han de 
redimir– ni Adalaisa –perquè «no hi ha ni pot haver-hi redempció de la condició en què ha estat generat» 
(Grilli 92)– podran salvar Arnau. Només podrà fer-ho «una noia amb la veu viva», una pastora, jove 
i vivent, que canta amb amor i pietat la balada (Romeu 14). És a dir, la cançó, però no l’antiga, sinó 
una de nova: el procés de progressiva decadència del cant tradicional, fins a la seva mort («la cançó 
ha mort: ja mai més la sentireu»), s’esdevé de manera paral·lela al procés d’aproximació d’Arnau a la 
humanitat, una mena d’ascensió espiritual que, atorgant al personatge «la condició simbòlica de l’home 
ni viu ni mort», en mots de Grilli (92) («un despert entre adormits»), recorda aquell transhumanat, 
d’origen dantesc, de l’«Elogi de la paraula» (Ardolino, Una literatura 31-32) i condueix, lògicament 
i necessària, a l’única solució possible: que sigui Arnau qui assumeixi tot el dolor de la terra, en un 
sacrifici individual que porta a la messiànica redempció universal («Tots salvats, perduts amb tu: / o ets 
tothom o ets ningú»), i que sigui el mateix poble que havia creat el mite qui li doni, cantant-lo d’una nova 
manera, actualitzant-lo, modernitzant-lo, una nova significació. No és del tot sobrer, aquí, recordar que 
Maragall concebia la música com el referent fonamental de la seva teoria del «balbuceig» (Quintana 
142), característic de la paraula poètica: «l’única poesia autèntica és la fragmentària […] la “paraula 
viva” és un “diví balbuceig”» (Terry, La poesia 161). 

 
És aquest final de la paraula apoteòsica un que fa sentit ple. Fixem-nos, sinó, en la presència de la 
paraula «cant» ja en el títol del llibre en què fou inclosa la primera part d’El comte Arnau i, alhora, i 

155Vària

Haidé, núm. 8, 2019,  p. 147-158



sobretot, en el de la segona i última part amb què la tercera d’El comte Arnau conforma l’última secció 
de Seqüències, el «Cant espiritual», efectivament, en què Maragall poetitzava, de manera culminant, 
«la preocupació fonamental de la meva vida»: «El fer de la vida humana, terrena i ultraterrena, una sola 
cosa» (OC I 1012).

 
6. I el Jo és Tot i el Tot, Amor

Si la meticulositat de Maragall en l’ordenació justificada de les seves composicions era la que diuen que 
era, caldrà contradir, juntament amb Casals (259) i Marfany («Joan» 232), bona part de la crítica de la 
seva obra i interpretar aquest poema no com el cant espiritual del Maragall malalt que se sap una mort 
propera (fruit d’una interpretació descontextualitzada en termes morals i cristians), sinó com el cant 
espiritual del comte Arnau. Si s’ha arribat a escriure «que el comte Arnau “c’est moi”» (Castellanos 23), 
establint una identificació entre autor i personatge erigida sobre l’assumpció de la redempció, potser 
és perquè la forma del cant «ja en els seus orígens musicals arrossega una càrrega de col·lectivitat» 
(Casals 220). El Jo, individualitat, confós amb el Tot, humanitat. Aquella transacció de què parlava 
Riba «entre les exigències de la realitat carnal i les de la realitat sobrenatural» (Terry, La poesia 216), 
transacció que ens mena del «nostre cel és la terra», dit pel comte Arnau, a l’«aquesta terra, amb 
tot lo que s’hi cria, / és ma pàtria, Senyor; i no podria / esser també una pàtria celestial?” del «Cant 
espiritual», i que transforma la mort d’acabament a «una major naixença».

 
L’home ferit d’anhel poètic, el poeta que s’escriu mentre escriu i en escriure’s transcendeix, objecte enllà, 
cos enllà, terra enllà, per l’impossible constatat, per la culpa assumida, de la renúncia intransitivitzadora, 
del sacrifici individual, a l’ascensió espiritual, a la redempció universal, per la paraula, ja messiànica, 
pel cant, fet essencial, ara absolut, perquè no és del jo, sinó del Jo, i el Jo és Tot, i el Tot, amor, però 
no amor: Amor.
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